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Noch immer stellt die große italienische Oper zwischen Hasse und Rossini ein wenig erforschtes Kapitel der 
Operngeschichte dar. Vordringlich zu leisten ist 1. die Erschließung des reichhaltigen Quellenmaterials, vor al-
lem der Partituren und Libretti, aber auch der Theaterakten und Rezeptionsdokumente, und 2. die Neubewertung 
der älteren Forschungsergebnisse. Allzusehr nämlich stand die fiühere Beschäftigung mit der großen Oper des 
späten 18. Jahrhunderts im Banne der sog. <Opernreform> Glucks, welche bekanntlich, von national verengtem 
Denken getragen, bis in die jüngere Zeit als ein zentrales Datum der Operngeschichte galt.' Erst die Relativie-
rung dieses Datums hat die Voraussetzung für eine vorurteilsfreie Würdigung der Geschichte der Opera seria um 
1800 geschaffen. Insofern ist es an der Zeit, die bisherige Beurteilung der großen italienischen Opern Johann 
Friedrich Reichardts zu überprüfen. Zwar zählt Reichardt nicht gerade zu den wichtigen Komponisten der Gat-
tung, doch können seine Werke2 in vielerlei Hinsicht als repräsentativ für die Produktionen der nachfrideriziani-
schen Hofoper in Berlin zwischen 1788 und 18073 gelten. 
In der Reichardtliteratur gelten seit der (Fragment gebliebenen) Biographie von Hans Michel Schletterer die 
Visite des preußischen Hofkapellmeisters bei Gluck in Wien 1783 sowie der Besuch einiger Aufführungen 
Gluckscher Opern in Paris im darauffolgenden Jahr als Schlüsselerlebnisse, die zur Umorientierung der opern-
ästhetischen Anschauungen und kompositorischen Praxis Reichardts führten.• An Schletterer anknüpfend zeich-
nete Rolf Pröpper den Komponisten als Opernreformer, der ab 1786 in der preußischen Hofoper die Abkehr von 
dem von Friedrich ll. favorisierten metastasianischen Operntypus betrieb und in seinen Opere serie dramaturgisch 
und stilistisch eine vermittelnde Stellung zwischen Gluck und Spontini einnahm.5 Dieses Bild machte sich 
Walter Salmen in seiner Reichardt-Biographie zu eigen.6 
Reichardt selbst schätzte seine Tätigkeit als Komponist großer italienischer Opern nüchterner ein. Obwohl er 
ohne Zweifel zu den Bewunderern der französischen Opern Glucks zählte7, berief er sich nie auf sie als Vorbilder 
bei der Komposition seiner Opere serie. Als ästhetischen Ausgangspunkt für seine großen Opern nannte er 1797 
in einem Subskriptionsaufruf anläßlich des geplanten Partiturdrucks des Brenno lediglich ganz allgemein die 
Vereinigung der «Schönheit» der italienischen Musik mit der «Wahrheit» der französischen Operndramatik.8 
Doch konnten sich Schletterer und seine Nachfolger immerhin auf einen Passus bei Ernst Ludwig Gerber berufen; 
hier heißt es - freilich recht vage - über Reichardts Andromeda, daß der Komponist «sich darinne der 
Gluckschen Manier genähert [hatte], doch ohne irgend eine von den Schönheiten der Musik der Poesie aufzuop-
fern».9 In Anbetracht der Tatsache, daß in der Diskussion im späten 18. Jahrhundert gerade der Primat des Aus-
drucks vor dem bloß Musikalischen als typisch für Gluck gewürdigt wurde 10, stellt sich die Frage, ob Gerber 
nicht eher auf den in Andromeda verwirklichten französisch-italienischen Mischstil abhob als auf einen wirkli-
chen Einfluß G lucks. 
Pröppers Auszeichnung Reichardts als Opemrefonner beruht auf der Annahme, daß die Mittel zur Überwin-
dung des metastasianischen Operntypus einzig in den Werken Glucks und seiner Pariser Nachfolger aufzufinden 
waren. Abgesehen davon, daß die Hofoper Friedrichs II. nur eingeschränkt dem Drama des kaiserlichen Hofdich-
ters verpflichtet war", übersah Pröpper, daß die Opera seria am Ende der 1780er Jahre gar nicht mehr die der 
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oder: Die <Natur> des musikalischen Dramas. Versuch einer Orientierung», in: Christoph Willibald Gluck und die Opernreform (Wege 
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l 750er Jahre war. Grob skizziert, stand im deutschsprachigen Raum eine knapp dreißigjährige Phase der von ei-
nigen Hoftheatern (Stuttgart, Mannheim, München und Wien) getragenen Herausbildung eines französisch-italie-
nischen Mischstils vor ihrem Ende, während sich in Italien nach vorerst behutsamen Modifikationen nun unter 
dem Einfluß der französischen Dramatik einerseits und der Opera buffa andererseits die Abkehr von den Prinzi-
pien Metastasios vollzog. So waren fast alle der von Pröpper an den großen Opern Reichardts beobachteten dra-
maturgischen und musikalischen Neuerungen, insbesondere die Beschneidung der Nebenhandlungen, die formale 
Vielfalt und der vertiefte Gefühlsausdruck der Arien, der Gebrauch des Arioso sowie die Aufwertung des Chores, 
mehr oder weniger Allgemeingut der zeitgenössischen Opera seria. Als ungewöhnlich ist allenfalls Reichardts 
völliger Verzicht auf das Seccorezitativ anzusehen sowie seine Bemühung, Übergänge zwischen den Rezitativen 
und Arien bzw. Ensembles zu komponieren. Doch übernahm er hier kaum spezifische Stilmittel Glucks. Die 
Verdrängung der Kastraten aus den Hauptrollen schließlich, die Pröpper dem preußischen Hofkapellmeister als 
reformerisches Verdienst zuschrieb 12, war eine Fiktion. Zwar bedeutete die Einführung von Baßpartien in die 
großen Opern ohne Zweifel eine Aufwertung der natürlichen Stimmen, doch nahm selbst der von 1789 an in Ber-
lin wirkende berühmte Bassist Ludwig Fischer nur zweitrangige Rollen ein, nämlich die des Herrschers wie in 
Reichardts Brenno und Rosmonda oder des Seconduomo wie in Vincenzo Righinis II trionfo d' Arianna (1793) 
und Tigrane (1800). Bis zur Auflösung der Berliner italienischen Hofoper 1807 blieb die Rolle des Primuomo 
in der Regel einem Kastraten und nur selten einmal einem Tenor vorbehalten. 
Versucht man, die gattungsgeschichtliche Stellung der großen italienischen Opern Reichardts nicht nur an-
hand einzelner Dramatisierungssymptome, sondern im Gesamtzusammenhang zu bestimmen, so zeigt sich, daß 
sie wesentlich stärker dem traditionellen Operntypus verhaftet sind als bisher angenommen. Sie unterscheiden 
sich in dieser Hinsicht in keiner Weise von den Opern seiner Kollegen Felice Alessandri, Friedrich Heinrich 
Himmel und Vincenzo Righini, welche bislang zu Unrecht als Opponenten Reichardts angesehen wurden.13 Ihre 
gemeinsame stilistische und ästhetische Grundlage war das durch französische Elemente modifizierte metastasia-
nische Drama. Der entscheidende Vorzug dieses Operntypus dürfte darin gelegen haben, daß er die Beibehaltung 
der traditionellen Repräsentationsfunktion mittels der Darstellung heroischer Exempla virtutis einerseits und der 
Entfaltung szenischen Prunks andererseits ermöglichte. 
Bezeichnend für die hohe Wertschätzung, die der metastasianische Dramentypus am Hof Friedrich Wil-
helms II. genoß, ist - neben der Abbildung seines Schöpfers auf dem Theatervorhang der renovierten Hofoper 
Unter den Linden14 - die im Hinblick auf Reichardts Vertonung vorgenommene behutsame Bearbeitung der 
Olimpiade (1733). Im Unterschied etwa zu der von Domenico Cimarosa sieben Jahre zuvor für Vicenza kompo-
nierten Fassung15, die sich vor allem durch die Zusammenziehung des 2. und 3. Akts und die Einrichtung eines 
mehrgliedrigen Handlungsfinales auszeichnete, ließ der Berliner Bearbeiter (wahrscheinlich der Hofpoet Antonio 
de' Filistri de Caramondani) das Drama im wesentlichen intakt. 16 Erstens blieb trotz der Streichung bzw. Raf. 
fung einiger Szenen sowie der Entfernung der Figur des Alcandro die Anzahl und Stellung der Sologesänge 
weitgehend erhalten: Vier der achtzehn Arien entfielen, zwei neue wurden hinzugefügt. Zweitens blieben die bei-
den neu geschaffenen Ensembles dramatisch und auch musikalisch der traditionellen Funktion, eine Gefühlskon-
stellation darzustellen, verpflichtet: Während das Quartett im 2. Akt die allgemeine Konfusion nach der Über-
gabe der Braut zum Ausdruck bringt, kommt im Duett des 3. Akts der Abschiedsschmerz der beiden Freunde 
Megacle und Licida vor dem Opfergang des letzteren zur Darstellung. Drittens schließlich blieben die überwie-
g,:id illustrierenden Chorauftritte, welche in der von Cimarosa vertonten Fassung gestrichen worden waren, er-
halten. Ihre Funktion erfuhr sogar noch eine Verstärkung, indem die Chöre in französischer Manier von Tänzen 
begleitet wurden. 
Reichardts Brenno ist bisher stets als die im Sinne der sog. Reform Glucks gelungenste Oper des preußi-
schen Hofkapellmeisters gewürdigt worden. 17 Tatsächlich jedoch stellt sie ein repräsentatives Beispiel für den an 
der preußischen Hofoper gepflegten französisch-italienischen Mischstil dar. 18 Charakteristisch dafür ist die 
Rahmung oder Auflockerung der traditionellen Folge von Abgangsarien durch aktionsreiche Chor- und Ballett-
szenen. So hebt beispielsweise der 1. Akt mit einer Kampfszene an, welche von zwei jeweils unterteilten Chören 
gestaltet wird. Die sogeartete Eröffnung erweist sich als eine Art Rahmen für die Handlungsexposition; diese be-
ginnt erst mit dem Auftritt der Protagonisten im folgenden Rezitativ. Daran schließt sieb eine Szenenfolge mit 
fünf Abgangsarien sowie - am Ende - einem Duett des Prirnarierpaars an. Die Arien, deren Anordnung dem 
Prinzip des Chiaroschuro folgt, sind je einem der sechs Protagonisten zugewiesen; nur der Confidente Cleante 
geht leer aus. Sie bringen, wie auch das Ensemble, wie gewohnt einen aus der vorhergehenden Handlung resul-
12 Vgl. PrOpper, Die Bühnenwerke Johann Friedrich Reichardts (1752-1814) , S. 257. 
13 Vgl. Salmen, Johann Friedrich Reichardt, S. 69 u. 98. 
14 Auf dem Vorhang war eine allegorische Darstellung der Theaterkunste mit den Büsten des Sophokles, Euripides, Seneca, 
Shakespeare, Metastasio sowie Carl Heinrich Grauns abgebildet; vgl . Chronic von Berlin, Bd. 3, Berlin 1789, S. 229f. 
15 Vgl. J. Kenneth Wilson, l ' 0/impiade: Selected Eighteenth-Century Sellings of Metastasio 's librello, Ph.D. Harvard Univcrsity 1982, 
UM!: Ann Arbor/Mich. 1984, S. 223-241; David Kimbell, ltalian Opera, Carnbrigde 1991 , 275-278. 
16 Vgl. das Libretto, Staatsbibliothek zu Berlin - Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung, 4 in: Mus. T 69; dazu Propper, Die Bühnen-
werke Johann Friedrich Reichardts (/752-/814) , S. 327-329; Wilson, l' 0/impiade, S. 253-269. 
17 Vgl. Propper, Die Bühnenwerke Johann Friedrich Reichardts (1752-1814) , S. 309; Salmen, Johann Friedrich Re1chardt, S. 68. 
18 Vgl. das Libretto, Staatsbibliothek zu Berlin - Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung, 1 in: Mus. T 69. 
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tierenden Affekt zum Ausdruck, ohne dabei allerdings auf Gleichnisse oder Sentenzen zurückzugreifen. Den Al>-
schluß des 1. Akts bilden zwei mit Chören verknüpfte Ballettpantomimen: Zunächst wird ein Gebet der Vesta-
linnen, danach die Flucht der römischen Bevölkerung in einem unter irdischen Gewölbe gezeigt. Die lockere 
Verbindung mit der Opernhandlung kann nicht darüber hinwegtäuschen, daß es sich bei dem Ballett um eine Art 
Einlage handelt, die den Fortgang der Handlung aufhält. 
Der Handlungskern des Brenno könnte Metastasios Adriano in Siria (1732) entlehnt sein: Ein Eroberer 
möchte unter den Augen der von ihm einst Geliebten die Verlobte seines besiegten Feindes zur Frau nehmen, 
besinnt sich aber, durch das edle Verhalten seiner Widersacher beschämt, schließlich eines Besseren und schließt 
Frieden. Auffallend ähnlich ist die Gestaltung der Scena ultima beider Opern. ln der Entfaltung der Handlung, 
welche hier wie dort den Zweck erfüllt, sowohl Affektausbrüche zu motivieren als auch Gelegenheiten zur Bewäh-
rung der aristokratischen Tugenden zu bieten, sind jedoch charakteristische Unterschiede zu konstatieren. Wäh-
rend Metastasio durch die aus der Durchkreuzung verschiedener Handlungsfaden resultierenden Konflikte die 
Handlung kontinuierlich vorantreibt, läßt de' Filistri im wesentlichen zwei Handlungsstränge, die Eroberung 
Roms durch die Gallier und die Liebesgeschichte, nebeneinander herlaufen, ehe sie im 3. Akt miteinander ver-
schränkt werden. Die vor allem im Medium der modernen Chor- und Tanzszenen gleichsam eingeblendeten 
Kriegsereignisse stehen also vorerst beziehungslos neben den sich auf traditionelle Weise in den Arien und En-
sembles äußernden Affekten. Von einer wirklichen Synthese französischer und italienischer Elemente kann des-
halb im Brenno, strenggenommen, keine Rede sein; eher von einer äußerlichen Anreicherung der - freilich stark 
verknappten - traditionellen Dramenanlage. 
Von Reichardts erster Opera seria Andromeda aus gesehen markiert Brenno die Rückkehr zum historischen 
Drama an der Berliner Hofoper. Tatsächlich kamen bis zum Herbst 1789 aus schließlich Opern mit mythologi-
schen Stoffen zur Aufführung: neben Reichardts Andromeda gehören dazu Orfeo von Bertoni, Medea in Colchide 
von Naumann sowie Protise/ao, eine Koproduktion Reichardts mit Johann Gottlieb Naumann. Ab 1790 
dominierten die historischen Sujets: 11 ritorno d' Ulisse a Penelope und Dario von Alessandri, Vasco di Gama, 
ein Pasticcio, Righinis Enea nel lazio usw. Es scheint, als habe die Rückkehr zur Historie, welche sich für die 
Darstellung heroischer Tugendexempel besser eignete als die spektakelreichen mythologischen Stoffe, zu einer 
strikteren Orientierung an der traditionellen Dramenstruktur geführt. In Andromeda'9 ist nämlich das Prinzip der 
Abgangsarie minder konsequent durchgeführt als im Brenno; so stehen beispielsweise die drei Arien der 
Titelfigur jeweils in der Szenenmitte, wo sie graduell stärker in die Handlung eingebunden sind. Darüber hinaus 
nehmen Chor und Ballett hier eine gewichtigere dramatische Rolle ein. Die von ihnen gestalteten Szenen, wie 
etwa die Gorgonen- und die Hesperiden-Szene am Anfang des 3. Akts, sind durch die Beteiligung der Protagoni-
sten fester in die Handlung eingefügt. Zu erwähnen sind auch die Chor-Solo-Blöcke am Anfang der Oper, bei der 
unterbrochenen Eheschließung Andromedas mit Fineo, sowie am Beginn der Scena ultima, in welchem zunächst 
Andromedas Schicksal betrauert und dann der Kampf des Perseus mit dem Ungeheuer kommentiert wird. 
Nach der vorzugsweisen Pflege des antik-historischen Dramas in den 1790er Jahren bahnte sich in den letzten 
Jahren der alten preußischen Hofoper die Annäherung an die in Italien um sich greifenden Dramatisierungsten-
denzen der Opera seria an. In Reichardts Rosmondd0 beispielsweise ging die Wahl eines Stoffes aus der Zeit der 
heidnisch-germanischen Völkerwanderung mit der weitgehende Abkehr von der Zeichnung der Personen als Ex-
empla virtutis einher. Eifersucht, Rache und ehebrecherische Liebe sind hier die Handlungsmotive, die vier der 
sechs Protagonisten zur Verschwörung gegen den Langobardenkönig Alboin zusammenführen. Rosmonda, die 
Gattin Alboins, im tragischen Zwiespalt zwischen Rache- und Treuepflicht, wird am Schluß das Opfer eines in 
seinen Erwartungen enttäuschten Mitverschworenen. Doch begrüßt sie ihren Tod als Sühne für ihre Schuld und 
stellt sich selbst als warnendes Beispiel dar. Der lehrhafte Heroismus der Titelheldin, welcher sich mit der Ver-
dammung des Gatten- und Königsmords und der Bestätigung der göttlichen Gerechtigkeit die Oper in das preu-
ßische Repräsentationstheater einpaßte, entstammte einem Zweig der italienischen Librettistik der l 790er Jahre, 
der sich durch das tragische Opernfinale und die Umwertung des höfisch-aristokratischen Heldentums auszeich-
nete.21 Bemerkenswert ist, daß der inhaltliche Wandel im Falle der Rosmonda kaum Auswirkungen auf die mu-
sikalisch-dramatische Struktur hatte. Abgesehen von dem aus Rezitativen und kommentierenden Chören beste-
henden Finale sowie der Chorszene am Beginn des letzten Bildes blieb es bei der Rahmung der üblichen Folge 
von Abgangsarien durch Ensembles oder komplexe Szenen. Vergleichsweise <modernen mutet in dieser Hinsicht 
Righinis La selva incantata e Gerusalemme liberata (1803)22 an, da hier die Ensembles und komplexen Szenen 
den Schwerpunkt innerhalb der formal freieren Struktur bilden. Andererseits ist die Personencharakterisierung 
wieder stärker der Darstellung heroischer Exempla verbunden. So vollzog sich die Abkehr von den traditionellen 
Prinzipien der Opera seria an der Berliner italienischen Hofoper zögernd und fern von jeglicher reformerischen 
Emphase. 
19 Vgl. das Libretto, ebd. 2 in : Mus. T 68. 
20 Vgl. das Libretto, ebd., 1 in: Mus. Tr 217 . 
(Berlin) 
21 Vgl. Klaus Hortschansky, «Der tragische Held in der italienischen Oper am Ende des 18. Jahrhundens», in: Opernheld und Opernhel-
dm, S. 233-252 
22 Vgl. das Libretto, Staatsbibliothek zu Berlin - Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung, 1 u. 2 in: Mus. T 73. 
